DIE WELT DES SPIELS UND DIE WELT DES ZUSCHAUERS
IN DER TRAGODIE UND KOMODIE DES 5. JAHRHUNDERTS'

Ganz am Ende von Platons Symposion erwacht der Erzahler und findet Sokrates
immer noch mitten im Diskutieren: er bringt Agathon und Aristophanes dazu, zu-
zustimmen, dafl das Verfassen von Tragddien und Komddien in Wirklichkeit ein
und dieselbe Kunst ist: ... moocavaykdalew Tov ZwKpdmn OMONOYEW adTOUS TOU abTol
avdpos elvar kwuwdlay Kal oaywblar érloTaofar ToEew, Kal ToV TEXPML TPAYwWLbo-
oWy Bvra Kal Kwuwbonowy eval. Tavta &1 avaykafopévovs adTous ... (223d2-6).
Die beiden Dramatiker erliegen dem Schlaf, iiberlassen Sokrates den Sieg. Sokrates
mufdte die Durchsetzung seiner Ansicht ‘erzwingen’; und es ist eine Tatsache, dafs
wir, obwohl wir von weit iiber 100 Bithnenautoren des 5. Jh. wissen, keinen einzi-
gen kennen, der sowohl Tragddien als auch Komddien hervorgebracht hitte. Ganz
ebenso scheinen die Schauspieler jeweils an eine der beiden Gattungen gebunden ge-
wesen zu sein. Der Komddiendichter Antiphanes beklagt sich in einem beriihmten
Fragment (fr. 191 K.), dafl die Tragodiendichter es leicht hitten — bekannte Ge-
schichten, der deus ex machina etc. — ... Nuiw 6é TavT ovk EoTw ... Es ist eine Un-
terscheidung von ,.sie” und ,,wir”. Ferner gab es eine ganze Gattung neben Trago-
die und Komodie. Demetrios (de eloc. 169) driickte es so aus; ... ipaywidia 8¢ xdpiras
pev mapalaufaver év moANoIS, 0 8€ yéAwS €xBpds Tpaywdlas - ovde yap émwonoetey
v Tis paywilay natovoar, émel odrupor ypdyer arti Tpaywiblas? .

Sokrates” Auffassung erscheint uns in keiner Weise abwegig, weil wir in der nach-
Shakespearischen Zeit leben. Wie Dr.Johnson bemerkte: ,,Shakespeares Stiicke
sind im strengen und kritischen Sinn weder Tragodien noch Komé&dien, sondern
Dichtungen eigener Art; sie zeigen den wahren Zustand der sublunaren Welt ...”.
Seither sind Tschechow und Brecht aufgetreten, zwei Meister, die die Dichotomie
weiter untergraben und es so schwer fiir uns gemacht haben, sie zu iibernehmen.

. Vorliegender Beitrag ist eine gekiirzte Fassung (mit kleineren Zusdtzen) des Artikels
HFifth-century tragedy and comedy: a synkrisis”, erschienen im JHS 106, 1986; er erscheint
hier mit freundlicher Genehmigung der Society for the Promotion of Hellenic Studies. Als Vor-
trag wurde er gehalten im Juni/Juli 1986 an den Universititen Wiirzburg, Gottingen, Erlangen,
Miinchen, Freiburg und Konstanz; den Horern an diesen Orten bin ich fiir ihr konstruktives In-
teresse sehr zu Dank verpflichtet. Besonderen Dank schulde ich Prof. Thomas Szlezdk von der
Universitit Wiirzburg, der die Vortragsreise organisierte und den Beitrag iibersetzte und bearbei-
ten half.

% Der fiir das Satyrspiel charakteristische mittlere Bereich ist gut beschrieben bei R. Sea-
ford, Euripides’ Cyclops, Oxford 1984, 10 ff. (Introduction III). Seaford hilt dafiir, daft das
Satyrspiel aufierhalb des moAirikdy stand, das der Bereich sowohl der Tragddie als auch der Ko-
modie war, wenn auch in sehr verschiedener Weise.
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Nichtsdestoweniger behielt die Trennung der Gattungen in Darstellungen des anti-
ken Dramas bis vor kurzem ihre Giiltigkeit. Brillante Aufsitze von R.P. Winnington—
Ingram und B.M.W. Knox schwichten die Barriere®, und jetzt scheint sie an meh-
reren Stellen gleichzeitig zusammenzubrechen. Z.B. vertrat Bernd Seidensticker die
Ansicht, der Gebrauch komischer und tragikomischer Elemente zur Intensivierung
der Wirkung der griechischen Tragtdie sei weit verbreitet gewesen, wobei er explizit
den Vergleich mit Shakespeare bemiihte® . Froma Zeitlin betrachtet ‘komische und
melodramatische Elemente’ und ‘das Spiel zwischen Illusion und Wirklichkeit’ als
typisch fir Euripides, wobei sie behauptet, der ,,Orestes” gehe ,,hinaus iiber alle for-
malen Definitionen und Einschrinkungen, hinaus jenseits von Parodie [...] zu einer
neuen Ebene der Bewufitheit und der auktorialen Extravaganz ... .

Diese Tendenz, den Abstand zwischen den beiden Gattungen zu reduzieren,
kénnte sich auf handfeste antike Unterstiitzung berufen. Da ist schon die Bildung
der Worter mpaywibla und kwuwbia (um von Tpvywdia zu schweigen); beide
wurden in demselben Theater aufgefiihrt, als Teil desselben Festes; beide haben
einen Chor, der singt; beide haben Schauspieler, die hauptsichlich iniambischen Tri-
metern sprechen; beide verwenden Masken, den Aulos — und so weiter. Doch gera-
de diese Ahnlichkeiten konnten doppelter Deutung zuginglich sein: sie konnten die
Grundlage fiir eine Polaritdt bilden. Man kénnte die Ansicht vertreten, dad die bei-
den Gattungen, von ihrem gemeinsamen Rahmen her, einander entgegengesetzt sind
und sogar in einem gewissen Ausmafd gegenseitig sich ausschliefende Charakteristika
ausbilden. Und das ist es, was ich behaupten méchte: daf Tragodie und Komodie
des 5. Jh. sich in betrichtlichem Ausmaf gegenseitig zu definieren helfen durch ihre
Gegensitzlichkeit und ihre Ablehnung von Uberschneidungen.

Es gab natiirlich viele Arten der Synkrisis sowohl in der Antike als auch in der
Neuzeit. Ein grofler Teil des Materials wird in niitzlicher Weise besprochen von
Seidensticker. Diese Vergleiche werden gewohnlich in Begriffen der Schicklichkeit
und der Fabel formuliert: vornehm gegen vulgir, traurig gegen lustig, der unlosbare
Konflikt gegen die gliickliche Losung usw. Meine Synkrisis hilt sich an ganz andere
Begriffe: sie beruht auf dem Verhiltnis zwischen der Welt des Stiickes und der Welt
der Zuschauer. Meine These ist, dafs dieses Verhiltnis in den beiden Gattungen fun-
damental verschieden ist. Es mag, nebenbei bemerkt, der Feststellung wert sein, dafl
jede Unterscheidung dieser Art aufgehoben wire durch jene Theorien, die in aller
Literatur eine gleichformige ‘Textualitdt’ ansetzen. Die von mir vertretene Polaritit
hingt daran, daff man iiber den Text hinausgeht, zum Werk und zum Publikum im
Theater; und, einmal im Theater angelangt, setzt diese Polaritit zwei ganz verschie-

dene Weisen der Wechselwirkung zwischen Biihne und Publikum®.
SRP Winnington—Ingram, Euripides, poietes sophos, in: Arethusa 2, 1969, 127 ff.;
B.M.W. Knox, Euripidean comedy (1970), in: Word and Action, Baltimore 1979, 250 ff.

B. Seidensticker, Palintonos Harmonia, Studien zu komischen Elementen in der griechi-
schen Tragodie, Gottingen 1982 (Hypomnemata 72).

F. Zeitlin, The closet of masks: role-playing and myth-making in the Orestes of Euripi-
des, in: Ramus 9, 1980, 51 ff.

Mit ihrer Orientierung am Verhdltnis Bilhne — Zuschauer steht meine Betrachtungsweise
der ‘Rezeptionsdsthetik’ nidher als der Richtung von Derrida und de Man, die im begrifflichen
Rahmen der Beziehung ‘Text — Leser’ befangen bleibt.



Die Welt des Spiels und die Welt des Zuschauers in der Tragodie und Komddie des 5. Jahrhunderts

Bei diesem Vergleich werde ich besonders — wenn auch mit Exkursen — auf
die Riickbeziehung des Theaters auf sich selbst achten, auf ‘Metatheater’ bzw. auf
metatheatralische Auflerungen — auf die Weisen, in denen Stiicke die Aufmerksam-
keit auf ihren eigenen Status als Spiel lenken konnen (oder auch nicht), auf die Tat-
sache, daf® sie kiinstliche Veranstaltungen sind, aufgefiihrt unter besonderen, kon-
trollierten Umstédnden. Selbstverstindlich hat die Natur und das Ausmaf} der Selbst-
beziiglichkeit grofe Bedeutung fiir das Verhiltnis der Welt des Spiels zu der Welt der
Zuschauer. Die Alte Komodie ist tiberall auf sich selbst bezogen: Aristophanes ist
vielleicht der metatheatralischste Biihnendichter vor Pirandello”. Die Welt des Zu-
schauers ist niemals sicher vor Invasion, ja sogar Inbesitznahme, durch die Welt des
Stiickes. Die Frage ist, wie weit die Tragtdie hierin dhnlich ist — oder verschieden.

Ich vermeide absichtlich die herkémmliche Redeweise von der ‘dramatischen
[usion’, die ‘aufrechterhalten” oder ‘durchbrochen’ werden kann und die eine eige-
ne Last von Kontroversen angesammelt hat, nicht zuletzt weil ‘Illusion’ ein peinlich
zweideutiger Begriff ist, wenn man ihn auf ein in hohem Mafie nicht-naturalistisches
Theater anwendet. Zugleich ist es meine eigene Erfahrung als Zuschauer, da im
ganzen, wenn alles gut lduft, griechische Tragodie eine Verzauberung bewirkt; daf
mein ‘Wissen’, daf ich ein Stiick sehe, zeitweilig weggezaubert ist. Ich fiihle mich be-
stitigt durch die Ubereinstimmung dieses Eindrucks mit dem, was Gorgias und an-
dere tiber die amarn und die Yvyaywryia der Tragddie zu sagen haben. Diese Zau-
berwirkung ist ganz zerbrechlich; sie kann auf alle moglichen Arten zerstreut wer-
den und ist dann moglicherweise schwer wiederherzustellen. Dies scheint also nicht
ganz iibereinzustimmen mit Dr. Johnsons spiterer Auflerung in seinem ,,Preface to
Shakespeare™: ,In Wahrheit sind die Zuschauer stets bei Sinnen und wissen vom
ersten bis zum letzten Akt, dafl die Bithne nur eine Biihne ist und die Spieler nur
Spieler ...”. Ich wiirde darin zustimmen, daf} ich das Stiick nicht mit der Wirklich-
keit aufierhalb des Theaters verwechsle; meine Reaktionen, wie ich da auf meinem
Sitz sitze, sind wesentlich verschieden, sowohl innerlich als auch dufierlich, von de-
nen, die durch dhnliche Vorginge in der Wirklichkeit hervorgerufen wiirden. Doch
wir miissen auf der Hut davor sein, uns in eine falsche Dichotomie hineinzwingen
zu lassen zwischen der vorgeblichen Wirklichkeit des Kunstwerks und seiner positi-
ven Versicherung, daf es ‘nur’ eine kiinstliche Veranstaltung ist. In welchem Sinne
‘weif” ich die ganze Zeit, daB das Stiick etwas Kiinstliches ist? Ein wie wirksamer
Teil meiner Erfahrung ist dieses ‘Wissen’? Mir scheint, daff Tragidie und Komddie
des 5.Jh. zu verschiedenen Antworten auf diese Fragen auffordern, indem sie ein
unterschiedliches Verhiltnis zu den zwei Welten innerhalb des Theaters etablieren.

7 Neuere Untersuchungen zur Selbstbeziiglichkeit der griechischen Komédie: C.F. Russo,
Aristofane autore di teatro, Firenze 19842, 85 ff.; D. Bain, Actors and audience, Oxford 1977,
208 ff.; F. Muecke, Antichthon 11, 1977, 52 ff.; G.A.H. Chapman, AJPh 104, 1983, 1-23.
Chapman kontrastiert Komédie und Tragbdie, gibt jedoch keine detaillierte Erérterung der Tra-
godie. (Die weitgespannte Untersuchung von W. Gorler, AuA 18, 1973, 41 ff. sagt nicht viel
iiber die Komddie des 5. Jh.)
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Die Zeitspannen, fiir die wir diese Vergleichung anstellen konnen, sind nicht
ganz synchron. Wir iiberblicken die Tragddie von 472 v.Chr. bis zum Ende des Jahr-
hunderts, wihrend die Komddie, die fiir diese Zwecke hinreichend gut erhalten ist,
erst in den zwanziger Jahren des 5. Jh. beginnt. Innerhalb dieser Zeitspanne ist die
Polaritit, die ich darlegen werde, nicht konstant. Am ausgeprigtesten scheint sie in
der Mitte der Laufbahn des Sophokles und des Euripides gewesen zu sein. Die Arten,
in denen sie vor und nach dieser zentralen Epoche (etwa 440 bis 415 v.Chr.) ge-
schwiicht ist, sind verschieden.

Erstens lassen sich einige Merkmale der spiteren Komddie bei Aischylos finden,
nicht jedoch bei Sophokles oder Euripides. So hat die Aristophanische Komédie z.B.
die Moglichkeit, sich frei in Zeit und Raum zu bewegen. Diese Art des Wechsels des
Ortes ist auch bei Aischylos zu finden, aber nicht bei Sophokles oder Euripides. Sol-
che Erscheinungen kénnte man mit dem erst spit gewachsenen Ansehen und der
klareren Abgrenzung der Komddie erkliren. Obschon in den siebziger Jahren des
5.Jh. zum dramatischen Festspiel zugelassen, scheint die Komodie erst mit dem
Aufstieg von Kratinos und Krates in den dreifdiger Jahren in Athen an Ansehen ge-
wonnen zu haben, und hierbei hat sie, wie ich glaube, ihr Gebiet abgegrenzt (Aristo-
teles poet. 1449b 5 ff. mag hier relevant sein).

Zweitens ‘infiltrieren’ gegen Ende des Jahrhunderts einige Merkmale der Komo-
die die Tragddie. Es ist jetzt iiblich, im spiten Euripides komische Wirkungen zu
entdecken. Ich mochte in den nach 415 v.Chr. verfaBten Stiicken wenigstens einige
dieser Elemente nicht leugnen — obwohl sie ebenso oft zu dem Zweck da sind, tra-
gischen Ton anderswo im Stiick zu akzentuieren, wie um ihrer selbst willen. Jedoch
glaube ich, daf} Buripides diese ‘Interferenz’ der Gattungen in den ersten zwei Drit-
teln der Bakchen auf eine neue Stufe hebt. Solche Verstofie gegen die Gattungsgren-
zen sind ohne Zweifel alle Teil der Krise in den letzten Jahren des 5. Jh., die faszi-
nierend neuartige Stiicke hervorbrachte — ich denke insbesondere an Orestes und
Philoktetes —, die aber auch das Ende des Wachstums der klassischen Tragddie be-
zeichnete. Dann ist dies aber eher eine Bestitigung als eine Schwichung des Unter-
schieds zwischen den beiden Gattungen vor diesem brillanten Zusammenbruch.

* % k

Ich werde das Material grob gesprochen unter vier Rubriken bringen: Publikum,
Dichter, Theater und Parodie.
(1) Betrachten wir die Zuwendung zum Publikum und die expliziten Bezugnahmen
auf die Anwesenheit des Publikums. Das Publikum der Alten Komadie ist nie davor
sicher, dafd man auf es zeigt, es anspricht, es in das Spiel einbezieht. Was andererseits
die Tragodie betrifft, so gab es Kontroversen dariiber, ob das Publikum jemals ange-
sprochen wird, ob jemals direkt auf es angespielt wird; und ich stimme David Bain
zu, daR dies niemals geschah®. Die aussichtsreichste Kandidatin ist in vielfacher

; D. Bain, Audience address in Greek tragedy, in: CQ 25, 1975, 13 ff.; vgl. auch O. Taplin,
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Hinsicht Athena in Eumeniden 681 ff. Sie beginnt: ... kNbour’ av #ém Oeoudy, Ari-
K0S Aewx, ... aber der Vorstellung, dafd sie sich an den Ar7wkos Aecds im Theater
richtet, widerspricht sicherlich der folgende Vers, wo sie ihren Vokativ explizit er-
ldutert als an die Geschworenen im Prozefs des Orestes gerichtet: ... mpwitas dlkas
KPovTes aliaros xuTou.

Entsprechend konnten wir erwarten, dafl die rdumliche Trennungslinie zwi-
schen Bithne und Zuschauerraum von der Komddie durchbrochen wird, aber nicht
von der Tragddie, ob nun die Durchbrechung erreicht wird, indem Personen aus
dem Publikum in die Orchestra genommen werden oder indem Schauspieler in den
Zuschauerraum hinausgehen. Faktisch haben wir keine sicheren Beweise fiir solche
physische ‘Interferenz’ in einer der beiden Gattungen (auch nicht im Satyrspiel).
Manche Interpreten, unter ihnen auch Dover, glauben, daft der Dikaios Logos mit
den Worten éfavropold mpos vpas (sc. Tovs edpumpuikTovs) (Nubes 1104) in den
Zuschauerraum rennt; aber Yuas meint mit grofierer Wahrscheinlichkeit die Schii-
ler des Sokrates. Was man wirklich findet, sind Niisse und Feigen, die von den Schau-
spielern ins Publikum geworfen werden. Aristophanes nimmt eine hochmiitige Hal-
tung ein gegeniiber solchen Pantomimen-Mitzchen (Wespen 58-9, Plutos 797-9),
obwohl es mehr als nur moéglich ist, dat die ‘Opfergerste’, die er im Frieden (962)
unter die Zuschauer werfen liefy, in Wirklichkeit dus ebaren Siiflwaren bestand. Je-
denfalls durchbrach die Komdédie die Schranke zwischen Zuschauerraum und Biithne,
wenn schon nicht korperlich, so doch ballistisch: die Tragodie tat es vermutlich
nicht.

Die Komd&die nimmt sich auch die Freiheit, die Dionysien zu erwdhnen und die
bei der Auffihrung anwesenden Preisrichter, Priester usw. Die grofite Annidherung
hieran erreicht die Tragédie in der kurzen Hinwendung an Nike in den Schlufiwor-
ten von ‘Iphigenie bei den Taurern’, ‘Orestes’ und Phoinissai’. Selbst wenn wir an-
nehmen, daf} sie echt sind, sind sie immer noch die Ausnahme, die die Regel besti-
tigt, denn sie begegnen auflerhalb des eigentlichen Spiels. Doch wihrend es in der
Tragodie keine Anspielungen gibt auf die Dionysien und ihr Drum und Dran, gibt es
zahlreiche auf Dionysos. Sind diese ohne weiteres metatheatralisch? Jede Antwort
auf diese Frage sollte im Licht der ganzen Frage des Verhiltnisses zwischen der Welt
der Tragodie und der Welt des Publikums gegeben werden. Erwartete das Publikum
Selbstbeziiglichkeit dieser Art, war es auf Ausschau danach? Zumindest sollte es
nicht ohne weitere Griinde fiir selbstverstindlich genommen werden, daft jede Be-
zugnahme auf ‘den Gott der Tragodie’ (was immer das meint) eben hierdurch schon
selbstbeziiglich ist. So viel ich weif3, behauptet niemand, dafs jemals in der Tragodie
auf jemanden aus dem Publikum namentlich angespielt wird. In der Alten Komadie
werden selbstverstindlich, so phantastisch die Fabel auch sein mag, Individuen, die
im Zuschauerraum sitzen, mit Namen genannt und erscheinen sogar als dramatis

The Stagecraft of Aeschylus, Oxford 1977, 130-132, 394-395. Belege aus der Alten Komodie
z.B. bei Chapman (oben Anm. 7) 3, 8-9. Man beachte insbesondere die Einbeziehung der Zu-
schauer Arist. Vespae 71-86.
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personae auf der Bithne. Es ist, wie ich glaube, ein seltsames und vernachléssigtes
Indiz fiir das verschiedene Verhiltnis zwischen Welt des Publikums und Welt der
Tragodie, dafd die Athener des 5. Jh. keine Namen mit den Gestalten des Heroenmy-
thos gemeinsam hatten (anders als die heutigen Griechen). Ich habe noch keinen
einzigen Namen bei Aristophanes gefunden, der auch der Name einer Tragodien-
figur wire” . Sieht man Kirchners Prosopographia Attica durch, findet man nicht ein
einziges Beispiel eines Aias, Agamemnon, Hektor, Hippolytos, Odysseus, Oidipus,
Orestes, Polyneikes oder Teiresias. Es gibt ein paar Beispiele, hauptsichlich aus der
Zeit nach dem 5.Jh., von einigen Namen, die Menschen in den Tragddien tragen,
z.B. Aineias, Menelaos, Neoptolemos, Kreon, Pelops. Der einzige tragische Name,
den ich bisher fand, der wirklich gewdhnlich ist, ist Alexandros; lason und Lykurgos
sind nicht selten.

Wir wissen nicht, ob Individuen im Zuschauerraum in den frilhen Dramatisie-
rungen der jiingsten Geschichte durch Phrynichos und andere namentlich genannt
wurden. Wenn das der Fall war, so vielleicht deswegen — wie ich frither schon ver-
mutete —, weil die Dichotomie mit der Komddie noch nicht existierte. Man beach-
te jedoch, da® Aischylos, der in den Persern keinen Griechen mit Namen nennt, sich
frei fiihlt, persische Namen zu hiufen: wenige, wenn iiberhaupt einer, kamen auch
im Publikum vor. Jedenfalls ist es gut, sich daran zu erinnern, daf Phrynichos eine
Geldstrafe von den Athenern erhielt w¢ avaurmoavra oiknia kaka (,,weil er sie an
die eigenen Leiden erinnert hatte” — Herodot 6.21.2) — das war nicht die Funktion
der Tragodie.

Es wire nicht sinnvoll, sich in diesem Zusammenhang néiher einzulassen auf die
nie abreilende Kontroverse iiber aktuelle, besonders politische, Bezugnahmen in der
Tragddie des 5.Jh. Doch muf} daran erinnert werden, daff einige der aktuellen An-
spielungen der Komodie in kryptischer Form gemacht wurden, unter Verwendung
mythologischer oder phantastischer Gestalten. Zu Kratinos’ Dionysalexandros z.B.
teilt uns die auf Papyrus erhaltene Hypothesis mit: ... kwpwberrar & év Tww dpaua-
7t Mepwdne pala mbaves 80 éupdaoews s émaynoxws Toic Afmralos Tov Toe-
uor'®, Das bedeutet sehr wahrscheinlich, daf die Anwendung auf Perikles aus An-
haltspunkten im quasi-mythologischen Rahmen erschlossen werden mufite. Sollen
wir annehmen, dafl die Tragodie weitgehend dieselbe Technik beniitzte und so eine
ghnliche Wechselwirkung zwischen dem Stiick und der Welt des Publikums verwirk-
lichte? Ich bin geneigt, bis zum anderen Extrem zu gehen und zu sagen: eben weil
dies die Methode der Komddie war, wire niemand im Publikum tiberhaupt darauf
eingestellt gewesen, nach solcher Verschliisselung in der Tragddie zu suchen. Mit
anderen Worten, ich meine z.B., daf} die einzige Zeit, die wir mit Zuversicht als Zeit
der ersten Auffiihrung des Oidipus Tyrannos ausschliefien konnen, die Zeit der Pest

® Auf den ersten Blick scheint der Strafenriuber Orestes (Acharn. 1167, Av. 712,1482 ff.)
eine Ausnahme darzustellen; indes ist das ein Spitzname.

i POxy 663 col. ii = PCGIV p. 140 Zeile 44-48. Zur Bedeutung von éugaocw vgl. R.
Janko, Aristotle on comedy, London 1984, 202-203, 206.
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in Athen war. (Es ist bezeichnend, dafl das Satyrspiel des 5.Jh. vergeblich nach
Athenern und nach aktuellen Anspielungen auf die Welt der Zuschauer durchkdmmt
wurde. Dabei wurde nichts Aktuelleres gefunden als kdrrafos oder korinthische
Prostituierte’" )

(2) Der momrrs der Alten Komddie kann auf sich selbst und seine eigene Titig-
keit des Komddienverfassens verweisen. Das begegnet vor allem in der Parabase, aber
nicht nur dort, wie Acharner 496 ff. zeigt:

un pot ploviont’, avdpes ol Becouevor ...
Dergleichen kommt in der Tragddie einfach nicht vor. Das sollte uns auch davor
warnen, jemals zu behaupten (wie es — z.B. — Wilamowitz tat anlafilich des 2. Stasi-
mons im Herakles [637 ff.]), dafd an einer bestimmten Stelle der Dichter selbst als
Individuum aus seinem Stiick spricht'?. Auf der anderen Seite scheint in Kratinos’
Pytine, aufgefiihrt 423 v.Chr., Kratinos selbst eine Figur des Stiicks gewesen zu sein.

Nahe verwandt der Bezugnahme auf sich selbst seitens des Autors ist die Bezug-
nahme auf den Akt des Schreibens oder auf den produzierten Text. Das mag von
besonderem Interesse sein fur diejenigen Literaturtheorien, fiir die ‘“Textualitdt’ ein
zentraler Begriff ist und fiir diejenigen, die glauben, daf} alles Schreiben wesensma-
fbig iiber das Schreiben geht (und/oder alles Lesen wesensmifsig tiber das Lesen).
Doch soviel ich weifs, wurde noch keine explizite selbstbeziigliche Erwihnung des
Schreibens oder des Textes in einer Tragddie geltend gemacht. Faktisch sind Bezug-
nahmen auf Schreiben oder Lesen iiberhaupt, oder auf Literatur, nicht eben haufig.
Man konnte sagen, dafy der Biihnenschriftsteller ohnehin nicht mit einem geschrie-
benen Text zusammengebracht wurde, sondern vielmehr mit miindlichen Anwei-
sungen an Schauspieler und Chor; aber ‘Miindlichkeit’ kann auch iiberbetont wer-
den'? . Auch so pflegen Bezugnahmen auf Schreiben und auf Dichtung in der Tra-
godie in ziemlich hochgestochenen epischen Wendungen gegeben zu werden. Die
grofite Anniherung an textuale Selbstbeziiglichkeit in einer Tragodie findet sich in
Troades 1242-5. Der Text lautet (nach Diggle):
€l 6€ um Oeos

éoTpeye Tvw mepPalwr kdatw xBovds,

agavers av Gvtes ovk av vuvnbelper av

Hovaats aodas dovtes voTépwy Bpotwr.

1 geaford (oben Anm. 2) 18f.; D.F. Sutton, The Greek Satyr Play, Meisenheim 1980,
162f.

12 Fine gute Erorterung dieser Frage findet sich bei Bain (oben Anm. 8) 14-17.

3 Ich glaube jetzt, daf ich in ‘The Stagecraft of Aeschylus’ (oben Anm. 8) 12-16, wo ich
vor allem zeigen wollte, dafy das Lesen eines Stiickes nur ein Substitut fiilr das Zuschauen im
Theater war, den Gebrauch der Schrift bei den Dramatikern und tiberhaupt im 5. Jh. unter-
schitzt habe. Eine ausgewogene Einschidtzung findet sich bei B.M.W. Knox, in: The Cambridge
history of classical literature I, Cambridge 1985, 6-12. Man beachte daf in den Acharnern die
Stiicke des Euripides moglicherweise als Texte vorgestellt werden, die mit seinen Lumpenkostii-
men gleichgesetzt werden, und dafs auf der Pronomosvase, wo der avAnrnc das Hauptinteresse
auf sich zieht, der Autor mit einer Papyrusrolle in der Hand sitzend dargestellt ist.
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Sowohl vurnmbeiuer als auch aowbac verschaffen dem Passus Distanz von der Tra-
godie. Man vergleiche die explizite Theatersprache in Shakespeares Julius Caesar:

Cassius: How many ages hence
Shall this our lofty scene be acted over
In states unborn and accents yet unknown!
Brutus: How many times shall Caesar bleed in sport ...

(3) Die vielleicht augenfilligste Art von Selbstbeziiglichkeit in der Alten Komodie
ist die Bezugnahme auf ihre eigene Theaternatur und auf ihre Auffihrung im Thea-
ter. Man denke nur an Dikaiopolis, wie er zu Euripides sagt aA\ ékkukAnfnre
(Acharner 407); an Trygaios, wie er dem unxavomows zuruft (Friede 174 ff.); oder
an die Warnung des Chores an einer spiteren Stelle im ‘Frieden’ (729 ff.), Eigentum
nicht herumliegen zu lassen ¢ eicxfaot udhoTa [ Tepl TAS OKNVAS TAELOTOL KAETTAL
rumTdlew kal kaxomowew. Es gibt viele und unterschiedliche Beispiele dieser Art von
Metatheater in der Alten Komédie!®. Beispiele wurden in der Tragodie geltend ge-
macht; doch ich méchte anregen, daf wir uns der Jagd nach Metatheater an allen
Ecken und Enden nicht zu hastig anschlieffen.

Ein Problem ist, daff wir nicht wissen, wie entwickelt die Terminologie des
Theaters im 5.Jh. war. Es gibt viele griechische Worter, deren hauptsichliche Be-
deutung fiir uns ins Theater gehort, wihrend diese Verwendung im 5. Jh. von unter-
geordneter Bedeutung gewesen sein kann oder noch nicht vorhanden war. Es wire
z.B. falsch, oxknurj, in Aias, Vers 3, als metatheatralisch zu werten: kal vov émi
OKNPais o€ vavTikais 0pw ... — oder an den zahlreichen anderen Stellen, an denen
das Wort oknun in der Tragodie begegnet. Wie steht es dann mit den &yyedot in
Euripides’ Elektra 759, die hdufig als ein selbstbeziiglicher Scherz gelten? Fiir das
Gegenteil 1afit sich am besten argumentieren, indem man den vollen Wortlaut von
Vers 757-61 vorlegt (in Diggle’s OCT-Text)

HA\. opaymy autels TOE HoL- T( LEANOMEY;
Xo. EMOXE, TRAVWS WS Madnis Tuxas oefep.
HA. oUK EoTt - vikwpeala - ToU yap dryyehot;
Xo. fiovow - olitol faoiéa pailoy KTavew.
ATTEAOZ

; @ kaA ot mapfevor Muknvibes, ...
Fiir uns ist dyyelos primir ein Theater-Wort, besonders vertraut von der Zuwei-
sung von Textpartien durch die Herausgeber; aber wir sollten das nicht unbedingt
in Euripides hineinlesen.

Ein interessanter Fall ist xopds. Im 5. Jh. hatte dieses Wort natiirlich viele an-
dere Anwendungen aufser der auf den Chor des Dramas. Aristophanes konnte es zu
einem metatheatralischen Wort machen mittels des Kontextes, etwa wenn Dikaiopo-
lis, anstatt Euripides mitzuteilen, daf er sich an die Acharner wenden soll, sagt

% Eine vollstindige, wenn auch wenig differenzierte, Stellensammlung gibt Chapman
(oben Anm. 7), 4-10.
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Oel ydp pe Aétar T xopwi priow pakpar (,Jch muft dem Chor ‘ne lange Rede
halten™) (Acharn.416). Doch das macht seine Verwendung in der Tragodie nicht
ohne weiteres metatheatralisch. Zu 7 8el pe xopevew; (Oid. Tyr. 896) schrieb
E.R. Dodds ,,Der Sinn ist sicher ‘Warum sollte ich, ein athenischer Biirger, fortfah-
ren, in einem Chor Dienst zu tun?’ Indem sie von sich selbst als einem Chor spre-
chen, treten sie aus dem Stiick heraus in die Welt der Gegenwart, wie es die Chore
des Aristophanes tun in den Parabasen”'®. Doch Dodds verkannte die Weite der
Verwendung von yopevew: ‘Warum sollte ich an religiosen Feiern teilnehmen?’
Besonders interessant ist die Verwendung von xopdc in der Kassandraszene

des Agamemmnon. In Vers 1178 ff. spricht Kassandra davon, daff sie auf der Spur
alter Ubel ist:

™Y Yap oTEYMY TIP8’ 0UToT' EKNEITEL X0POS

Eiuphoyyos ovk elipwvos ... (1186-7).
Sie fihrt dann fort mit einer Beschreibung dieses xopds in Begriffen, die genau auf
den Chor der Eumeniden passen:

Kal Uny memwKes ¥, ws Opacvveofal mheoy,

BpoTewor aiua KGwMoS év B0MOLS UEVEL,

SvomeunTos €, ouyyovwy Eputicwr,

Upvovot &' Juvov ...
Bevor dies als Paradebeispiel tragischer Metatheatralik in Anspruch genommen wird
— was, soviel ich weifs, noech nicht geschehen ist —, mdchte ich zu bedenken geben,
daf’ dies ein Fehler wire. Mit Sicherheit war die Identitdt des Chores des 3. Stiicks
der Orestie ein streng gehiitetes Geheimnis, das als staunenerregende Uberraschung
geliiftet werden sollte. Die Zuschauer wufiten beim Agamemnon nicht, daf es einen
xopés Epuvwy geben wiirde'®. Daher ist dieser Passus nicht ein plétzliches Auf-
leuchten ‘ludischer’ Bewufdtheit: es ist weit wirkungsvoller und iberdies weit
aischyleischer, setzt es doch in die Seele der Zuschauer ein Bild, eine phantastische
Metapher, die spidter auf schreckliche Weise wirklich werden wird.

Kostimierung ist eine weitere Art moglicher Selbstbeziiglichkeit des Theaters.

Sie ist freilich besonders auffillig, haben sich doch die Schauspieler verkleidet, um
ihre Rollen anzunehmen. Und vor allem, die Frauen sind Minner im Frauenkostiim.
Daher gibt es in der Alten Komddie viel Spiel mit dem Kostim, mit Anlegen und
Ablegen auf der Bithne; und besonders mit dem Miflingen der Verkleidung, da dies
das ganze Unternehmen auf komische Weise ins Wanken bringt und die Schauspieler
der Welt des Zuschauers wiederzugeben droht. Die Tragodie ist allgemein vorsichtig
im Gebrauch von Verkleidung und vermeidet es, sie auf der Biilhne an- oder abzule-
gen. Erst in den Bakchen, und dort besonders in der Verkleidungsszene, reifit Euri-
pides diese Unterscheidung nieder.

5 The ancient concept of progress, Oxford 1973, 75; nachgedruckt in: Oxford readings
in Greek tragedy, ed. E. Segal, Oxford 1983, 186. (Dodds’ Beitrag erschien zuerst 1966.)

6 Wenn das richtig ist, so zeigt das fiir sich schon, dafy das Publikum den Titel der Dra-
men nicht im veraus wufite und dafl im Proagon nicht notwendig enthiillt wurde, was der Chor
darstellte.
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Andererseits hat mich Charles Segals Ansicht nicht iiberzeugt, dafl wir in
Bakchen 1277 einen Fall von metatheatralischem Gebrauch von mpdowmor — ‘Ge-
sicht/Maske’ — haben, wo Kadmos seine Tochter fragt rivos mpéowmor ént év
aykdiaws &xews; ... Finf Verse spiter sieht Agaue die Wahrheit: dpw péyiomor
dAyos ... Die Zeit fir Dionysos’ zauberische Tricks ist vorbei; das Stiick hat sich von
der metatheatralischen Gaukelei mit [llusion und Wirklichkeit, Tragédie und Komo-
die wegbewegt. Es ist mit frischer Kraft in den Griff der Tragddie zuriickgekehrt: es
handelt sich nicht um eine leichte Maske (auch wenn die Maske zum Zweck der sze-
nischen Realisierung beniitzt wurde); es handelt sich um das schwere Haupt von
Agaues eigenem Sohn. Dieser Passus zeigt, wie resistent die Tragdie war gegen die
Infiltration durch das Spielerische, insofern Euripides in der Lage ist, die grofien
Einbriiche in friiheren Teilen des Stiickes so vollstindig auszugleichen. Es ist interes-
sant, dafl es im erhaltenen Aristophanes faktisch keinen klaren Fall von metatheatra-
lischer Verwendung von mpéowmor gibt. Jedoch gibt es Bezugnahmen auf Masken
in der Komddie, wie man erwarten wiirde. Die beriihmteste findet sich Ritter 230-3,
wo ‘Demosthenes’ sich auf das Aussehen des ‘Paphlagoniers’ bezieht, wobei von
ovdels ... Twr okevomowwy die Rede ist, nicht aber von mpdéowmor. Demnach ist es
um so unwahrscheinlicher, daf} irgend eine der vielen anderen Stellen mit mpdowmor
in der Tragodie selbstbeziiglich wire.

(4) Die letzte meiner vier Rubriken ist ‘Parodie’. Hinsichtlich der allgegenwirtigen
Parodie der Tragddie in der Alten Komdodie verdient es, festgehalten zu werden, dafl
es neben Signalen wie tragischer Metrik und Diktion so gut wie sicher auch Signale
in der Spielweise gab, die wir weniger gut belegen konnen. Es gab sicher ein tra-
gisches Timbre, eine tragische Gangart und Kérperhaltung, die die Komdédie eben-
falls ausbeuten konnte. Ich mdchte meinen, dal oft eine einzige Geste oder eine
einzige Silbe hinreichte, um Tragddienparodie (‘Paratragodia’) anzudeuten. Die
vielen gemeinsamen Wesensmerkmale der beiden Gattungen machen es leicht, Paro-
die anzuzeigen mittels der Unterschiede; und dies trigt dazu bei, die alles durch-
dringende Prisenz der Paratragodia in der Alten Komodie zu erkliren.

Offensichtlich gab es viel Tragodienparodie im Satyrspiel, wenn auch weniger
als in der Komodie; soviel ich weif, gibt es keine Stelle in den erhaltenen Satyrspie-
len, deren Pointe von der Kenntnis einer bestimmten Tragodienstelle, die hier paro-
diert wire, abhingt. Wieder konnen wir nichts wissen iiber das Ausmaf} der Trago-
dienparodie durch die Auffilhrungsart. Die neue Illustration von Aischylos’ Sphinx
auf der Wiirzburger Hydria deutet Parodie der Tragddie an mittels Kostiim und Ver-
halten: die Satyrn posieren als wiirdiger Rat der Alten'”. Das Satyrspiel beutet also
auch den Gattungsunterschied aus.

Die Parodierung von Tragddie in einer Tragddie wire folglich eine ganzlich ver-
schiedene Sache, da alle diese auf der Gattungsdifferenz beruhenden Mittel nicht
zur Verfigung stiinden. (Nebenbei bemerkt wire es leicht fiir die Tragodie, Komodie

17 Vgl E. Simon, SB Heidelberger Akad.Wiss. 1981. 5.
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zu parodieren, wenn dies erwiinscht wire.) Entsprechend meiner Gesamtansicht bin
ich skeptisch gegeniiber Behauptungen von Parodie in der Tragodie. Explizite Paro-
die wirde dem Publikum signalisieren, daf® anerkannt wird, daf® es schon andere
Tragddien gesehen hat, und wiirde so die Unabhéngigkeit der Welt des Dramas nach
Art der Komddie untergraben. Natiirlich kann eine Tragddie von friheren Werken
beeinflufit sein und sie in das eigene Gefiige einbauen; doch wie oft lenkt eine Tra-
godie die Aufmerksamkeit auf eine Vorgingerin als solche? Das notorische Beispiel
ist die Parodie der Choephoren in Euripides’ Elektra. Wenn wir annehmen, daf} diese
30 Verse echter Euripides sind, dann miissen wir zugeben, daf sie keine besondere
Pointe haben, wenn die Zuschauer ihre parodische Beziehung zu den Choephoren
nicht klar erkennen. Indes ist nicht leicht zu sehen, wie dies signalisiert wurde ohne
die Mittel, die der Komddie zur Verfigung standen — Diktion, Gestik, wortliche
Ubernahme, ganz zu schweigen vom direkten Zitat.

Ich habe die Ansicht vertreten, dafl die Tragodie nicht vorgibt, Wirklichkeit zu
sein, daf} sie aber ihre eigene Fiktionalitit auch nicht untergribt. Wir brauchen uns
nicht in diese Dichotomie hineinzwingen zu lassen. Entsprechend glaube ich, daf}
die Tragodie frithere Literatur beniitzen kann und dadurch sehr bereichert werden
kann ohne spezifische Anspielung und Zitierung, wie sie sich tiberall in der Komddie
finden (und, nebenbei, im japanischen No-Spiel). Mir scheint, dafl neuere Arbeiten
iiber Intertextualitdt, besonders tber spielerische Intertextualitdt, nicht hinreichend
unterscheiden hinsichtlich der Explizitheit und hinsichtlich des Verhiltnisses von
Werk und Publikum. Auch sollten wir nicht vergessen, daft wir heute auf Chronolo-
gie und historische Authentizitit zu achten pflegen und empfindlich sind gegeniiber
‘Anachronismen’. Aber in welchem Mafle kiimmerte man sich im 5. Jh. darum?
Easterling schreibt, die Fachausdriicke des Theaters seien in der Tragodie vermieden
worden, weil ,sie zu ‘modern’ wiren, — gerade die Art von Anachronismus, die be-
wufyt vermieden wird”'® . Aber liegt die Erklirung in dieser Beachtung des zeitlichen
Abstandes oder vielmehr darin, daf} sich die Welt der Tragddie und die Welt des
Publikums gegenseitig ausschlieffen? Ich zweifle, ob es iberhaupt Anachronismen in
der griechischen Tragddie gibt, die als solche wahrgenommen werden sollen — nicht
einmal die Anspielung auf die Orphiker im Hippolytos oder die demagogische Volks-
versammlung im Orestes. Am ehesten kommen noch philosophisch fortgeschrittene
Begriffe in Betracht: andererseits sind wir besonders besessen vom Interesse fiir Be-
griffsgeschichte. Wir miissen uns fragen, in welchem Ausmaf} Euripides und sein Pu-
blikum die Entfaltung der Philosophie unter chronologischem Aspekt betrachteten.

Aitiologische Erklirungen sind etwas anderes als diese behaupteten Anachronis-
men. Zweifellos spielen solche Prophezeiungen, von der athenischen Rechtspflege in
den Eumeniden bis zu den von Athene in der Iphigenie vorausgesagten Opfern in
Brauron, auf die Zukunft jenseits des Stiickes an, auf die Zeit, in der der Zuschauer
lebt. Doch das ist weit entfernt von der speziellen Aktualitit der Komdodie; weit

'8 JHS 105, 1985, 6.
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davon entfernt, die Geschlossenheit des in grofier Distanz liegenden Rahmens der
Tragddie zu durchbrechen, verstirkt es sie. Das Aition ist Teil der ‘Altertiimlichkeit’
der Welt des Stiickes.

Xk

Diese Synkrisis von Tragodie und Komodie hat nur einige Aspekte betrachtet und
andere aufler Betracht gelassen. Ein naheliegender Aspekt — der, der im Altertum
am meisten Beachtung fand — ist das decorum: der Gegensatz wurde in Begriffen
wie geuvdy gegen ¢avdor und in vielen dhnlichen Gegensatzpaaren gefafit. Ob-
schon bereits Euripides von Aristophanes beschuldigt wurde, den Ton der Tragodie
herabzuziehen, bleibt doch die Tatsache, daf’ es viele Bereiche gibt, die der Komédie
offenstehen, die auch bei Euripides noch undenkbar sind. Einige wiiste Beispiele
sind grobe physische Gewalt und Wirdelosigkeit und die physischen Manifestatio-
nen von Exkrementation und Sexualitdt. Die Komddie ergeht sich gerade in jenen
Bereichen, die in der Tragddie nicht erwihnt werden konnen; und je mehr sie Figen-
tum der Komddie sind, desto unerreichbarer werden sie fir die Tragddie. Die Amme
in den Choephoren ist vielleicht die friihe Ausnahme, die die Regel fiir spdter besta-
tigt. Ein anderer, weniger augenfilliger Aspekt des Gegensatzes betrifft die Inszenie-
rung. Nach meiner Meinung jedenfalls war die Bihnenhandlung der Tragddie dkono-
misch, aber gewichtig; es gab keine Fiille von Bewegungen und Requisiten, aber die,
die es gab, waren klar und voll dramatischer Bedeutung. Die Bithne der Komaodie
war offensichtlich weit mehr von Aktivitit und Biihnenhandlung erfiillt. Ein gutes
Beispiel ist das Vergniigen, das die Alte Komodie daran hat, ein Sammelsurium von
Bithnenrequisiten aufzufahren, wie in der Gerichtsszene in den Wespen oder der
Schlafzimmer-Farce zwischen Kinesias und Myrrhine in der Lysistrate. Einen analo-
gen Kontrast mag es hinsichtlich der Struktur geben. Im ganzen ist die formale An-
lage der Tragodie ausgewogen, klar artikuliert und syntaktisch. Die Konstruktion
der Komodie neigt zu Unebenheit, Unvorhersehbarkeit und Parataxe. Man verglei-
che mit der Tragodie beispielsweise die Reihe von Figuren, die in den Végeln auf-
tauchen, um zu versuchen, Zugang zum Wolkenkuckucksheim zu erlangen. (Auf der
anderen Seite sollten wir gegen diese lockere Fiigung die starren, offenbar konserva-
tiven, grofd angelegten epirrhematischen aywres der Komodie halten.)

Der Dramenschluf} stellt eine andere Abweichung dar. Die Komodie tendiert zu
einem vereinigenden und feiernden Schluf, etwa einem Sieges- oder Hochzeitszug.
Die Orestie hat diese Art von Schlufl; aber in der ‘klassischen’ Tragtdie wird das, so-
bald die Komddie sich etabliert hat, vermieden. Euripides’ spiitere Neigung zu sol-
chen Schliissen in seinen ‘Flucht-Stiicken’ von 414 und 412 v.Chr. mag eine der Ur-
sachen gewesen sein, die die Thesmophoriazusen hervorriefen.

*



Die Welt des Spiels und die Welt des Zuschauers in der Tragédie und Komodie des 5. Jahrhunderts

Indem ich mich einem Schlufiwort néhere, will ich zwei anspruchsvolle Verall-
gemeinerungen versuchen, die beide mit der Rolle des Chores zu tun haben. Erstens:
fir die Komaodie war es wesentlich, wenn sie Erfolg haben wollte, dafy das Publikum
unterbrach: fiir die Tragodie war es wesentlich, wenn sie Erfolg haben wollte, dal
das Publikum nicht unterbrach. Wir wissen nicht genau, ob die Komdédie zu Rufen,
zum Pfeifen und Klatschen ermunterte, aber offensichtlich ermunterte sie zum La-
chen. Sie wollte durch Lachen unterbrochen werden;eines der ersten Dinge, die junge
Komodienschauspieler lernen miissen, ist, das Gelidchter des Publikums zu nutzen:
eine hinreichende, aber nicht zu lange Pause zu lassen. Die gespannte Konzentration
der Tragddie verlangt Schweigen — selbst Ihr Weinen sollte den Nachbarn nicht std-
ren! Zwar haben wir Anekdoten iiber den Lirm und die Unterbrechungen antiker
Zuschauer, aber diese betreffen ausnahmslos Stiicke, die man nicht mochte, die kei-
nen Erfolg hatten'®. Theophrasts Charaktertyp des féelvpds wird év fedmpuo
KpoTew Otav ol dANoL mavwrTal, Kal ouplrTew olis Néws Pewpovow ol Aaumol. Ich
zweifle, ob eine wirklich wirkungsstarke Tragodie tiberhaupt Applaus zulief’, aufer
am Ende oder allenfalls am Ende der Epeisodien. Und Gelichter ist eine grofie Be-
drohung fiir diese Art von konzentrierter emotionaler Abfolge; jeder, der eine mo-
derne Auffihrung betreut hat, wird bezeugen, dafl Geldchter sorgfiltig unter Kon-
trolle gehalten werden muf: Interpreten, die gerne Scherze in der griechischen Tra-
godie suchen, haben selten viel Sinn fiir Theater.

Die Inaktivitit der Zuschauer ist in der Tat eine entscheidende Vorbedingung
der tragischen Erfahrung, und sie konstituiert einen wichtigen Unterschied zwischen
Theater und ‘realer Welt’. Die jungen Zuschauer lemnen, daf sie, wie bewegt sie auch
sein mogen, nicht ausrufen oder aufschreien, geschweige denn versuchen diirfen,
physisch einzugreifen (wie der provinzielle chinesische Zuschauer, der, so erzihlt
man, im Jahr 1678 den Schurken des Stiickes auf der Biihne niederstach). Emotionen
treiben uns zu daraus folgenden Handlungen — Furcht zur Flucht, Freude zum
Feiern, usw. Doch wie stark auch das tragische Publikum bewegt sein mag, sei es
durch Mitleid zur Hilfe oder durch Zorn zur Rache oder was sonst, es weifs, daf es
stillsitzen mufl. Lohnend ist der Vergleich mit der Schilderung des Publikums einer
epischen Rezitation bei Platon, fon 535d-e. Die Rolle des Chores innerhalb des
Stiickes hat grofle Ahnlichkeit, obschon er immer innerhalb der Welt des Stiickes
bleibt und nie daraus heraustritt. Der Chor ist emotional stark involviert, ist aber
hilflos und kann nichts tun. Was der Chor tut, ist, seinen frustrierten Handlungs-
drang in lyrische Auferungen umzuleiten, in das Singen von Assoziationen — reli-
giosen, mythischen, ethischen — und von Gedanken, die sich aus seinen hilflosen
Emotionen ergeben. Ich denke, daB dieses Verhalten dem Zuschauer das Modell
einer sowohl emotionalen als auch intellektuellen Reaktion vorgibt.

Das Publikum der Komodie darf seine Reaktion durch Lachen ausdriicken und
wird dazu noch ermuntert — und zum Unterbrechen des Stiickes, wenn es sich dazu

19 Das Material bei Pickard —Cambridge, The dramatic festivals of Athens2, rev. J. Gould
and D. Lewis, Oxford 1968, 272-276.
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veranla3t fithlt. Es ist vielleicht kein blofler Zufall, dafl der Chor der Komddie aufs
Ganze gesehen aktiver ist und stirker in die Handlung verwickelt als der der Trago-
die, wenigstens wihrend der ersten Hilfte des Stiickes?”. (Daher mag der Aufstieg
der Komddie einer der Griinde dafiir sein, daff ‘Protagonisten-Chore’ wie diejenigen
in Aschylos’ Hiketiden und Eumeniden sich in der spiateren Tragodie nicht finden.)

Dies fiihrt mich zu meiner zweiten grofien Verallgemeinerung, die von Michael
Silks stimulierendem Aufsatz iiber ,,Aristophanes als lyrischer Dichter” angeregt
wurde?! . Er fiihrt aus, daR das Beste und Charakteristischste an Aristophanes’ Lyrik
nicht die Nachahmung hohen Stils ist, sondern seine lebhaften, oft personlichen
Spottgedichte in niedrigem Stil; er schreibt: ,die traditionelle griechische Lyrik,
und besonders die traditionelle Chor-Lyrik, tendiert zum Allgemeinen, zur Welt des
Mythos und der zeitlosen Wahrheit. Aristophanes’ innerster Instinkt nimmt die ent-
gegengesetzte Richtung, die auf das Besondere”. Ich meine, diese Vorstellung kann
auf Komddie und Tragodie des 5. Jh. allgemein ausgedehnt werden. Es ist, als wiren
sie Planeten, die sich um zwei verschiedene Sonnen drehen. Die Komddie kann Be-
wegungen in Richtung auf das Universelle, das mehr als Voriibergehende unterneh-
men — Aristophanes tut das bereits in der Parabase der Acharner (kwuwibnioer Ta
bikaua ...). Aber sie wird stets von der Anziehungskraft des Besonderen zuriickgezo-
gen, zuriick zu Individuen und Details. Die Komddie kann sich nicht fur langere Zeit
auf das Allgemeine richten, ohne iiber einen Misthaufen zu stolpern. Die Tragodie
kann ihre Aufmerksamkeit auf Partikuldres richten: in der Tat ist es wesentlich fiir
ihre Wirkung, daf8 die Einzelheiten der Fabel hinreichend konkret sind, um zu iiber-
zeugen. Aber das Partikulire dominiert nie, es ist stets beherrscht von der Anzie-
hungskraft des Universellen. Auf die Dauer dient das Besondere dem Allgemeinen,
der ‘zeitlosen Wahrheit’, wie Silk es formulierte.

Wir haben es also mit zwei Gattungen zu tun, die in ihrem Wesen fundamental
verschieden sind. Im Ganzen gesehen schliefien sie Uberschneidung eher aus, als dafd
sie dazu einladen wiirden. Sie sind zwei auf faszinierende Weise verwandte, aber
gleichwohl entgegengesetzte Arten, sich der Welt und der Wahrheit durch die Kunst
zu nihern. Das ist wohl der Grund, warum Platon im Symposion, wo er den iiberle-
genen Zugang der Philosophie zur Wahrheit darlegen wollte, dem Rivalen — dem
Drama — nicht nur einen Vertreter gab, sondern sowohl Aristophanes aufnahm mit
seinen Details tiber die Gestaltung von Genitalien und Nabeln als auch Agathon mit
seinen hochfliegenden und weittragenden Allgemeinheiten.

Und in gewissem Sinne hatte Sokrates am Ende recht. Wihrend des 4. Jh. stagnier-
te die Tragodie, wihrend die Komadie sich entwickelte. Aber sie entwickelte sich von
der exuberanten Aktualitit des Aristophanes zu dem mehr auf Ethos gerichteten,
zuriickhaltenden Menander. Fast alle Unterscheidungen, die ich zwischen Tragddie
und Komddie des 5.Jh. getroffen habe, sind nicht auf die Neue Komodie Menanders

#0 Vel. B. Zimmermann, Untersuchungen zur Form und dramatischen Technik der Aristo-

phanischen Komddien, Bd. I (Konigstein 1984), Kap. 1.
1 YCS 26, 1980, 99-151, bes. 117-124.



Die Welt des Spiels und die Welt des Zuschauers in der Tragodie und Komddie des 5. Jahrhunderts

anwendbar. In Begriffen des 7paywibomowws Agathon und des kwuwibomo6s
Aristophanes ist Menander beides — ganz wie Sokrates darauf bestanden hatte, dafl
dies moglich sei. Indes war Menander geringer sowohl als die Alte Komodie wie
auch als die Alte Tragddie, und er war néher an der einen Gattung als an der ande-
ren. Es sollte noch beinahe 2000 Jahre dauern, bis die Dichotomie voll iiberbriickt
und transzendiert wurde durch den Meister, der Polonius im Hamlet von der ,,Tra-
gikomihistoripastorale™ sprechen lafit.
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